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lizó en la galería Witcomb en 1923. En 1925 viajó a Europa, becado por el Jockey Club de Rosario, donde permaneció durante 

varios años en Madrid, Toledo y París. Se conectó con las escuelas vanguardistas, conoció a Louis Aragon e inició, dentro del su- 
rrealismo, una serie de obras que expuso en la galería Amigos del Arte de Buenos Aires, en 1932. Su ciclo surrealista finalizó en los años 
treinta, cuando se inclinó hacia un realismo crítico, ideológico y político. A mediados de los años cincuenta inició la tematización de los 
barrios marginales, en obras en las cuales retomó el collage surrealista, el ensamblado y la utilización de objetos de desechos que denota- 
ban la miseria de las villas marginales. Las historias de sus personajes centrales, Juanito Laguna y Ramona Montiel, están constituidas 
con restos de objetos, materiales descartables como latas, cajones, trozos de tela. Expuso y recibió distinciones en todas partes del mundo y, 
luego de una activa participación en el Instituto Di Tella, el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires y la galería Witcomb, en muestras 
individuales y colectivas de carácter experimental, en los años setenta residió y trabajó alternativamente en Buenos Aires y en París. 

El 12 de agosto de 1975, en la galería Rubbens, se inauguró la muestra individual Berni y la música popular, donde presentó re- 
tratos de músicos, cantantes y Orquesta típica, que ya había sido presentada en el VII Salón de Otoño organizado por la Sociedad de 
Artistas Plásticos en 1941, pero retocada para esta oportunidad. Días antes de la apertura de la muestra, Hugo Monzón y Alberto Sz- 
punberg lo entrevistaron en su taller. El reportaje se publicó con el título: “Antonio Berni y su típica. Entrevista a uno de los grandes 
de la pintura argentina en vísperas de su nueva muestra”. 

En 1979, Antonio Berni fue nombrado miembro de número de la Academia Nacional de Bellas Artes. Murió en Buenos Aires el 13 
de octubre de 1981. 

Alberto Szpunberg (Buenos Aires, 1940) fue director de la carrera de Lenguas y Literaturas Clásicas y profesor de Literatura argen- 
tina y medios de comunicación en la Universidad de Buenos Aires, en 1973, cargos a los que renunció tras la matanza de Ezeiza. Fue 
miembro de dirección de la Brigada Massetti. Dirigió el suplemento cultural de La Opinión entre 1975 y marzo de 1976 y en mayo 
del año siguiente se exilió en El Masnou, Barcelona, España. Ha publicado Poemas de la mano mayor (1962), Juego limpio 
(1963), El che amor (1966), Su fuego en la tibieza (1981) y Apuntes (1987). 


E | l artista plástico Antonio Berni nació en Rosario el 14 de mayo de 1905. Su primera muestra individual en Buenos Altres se rea- 


Entrevistado por 

Hugo Monzón y Alberto Szpunberg 
La Opinión Cultural, 

10 de agosto de 1975 


odríamos comenzar por revivir esos viejos 
años en que usted empieza a trabajar en Ro- 
sario. 

—Eso de “viejos años” no sé, pero debo confesar 
que llegué a ver el cometa Halley. Iba al colegio y to- 
dos los chicos salíamos a la calle para ver el cometa. 
Era todo un acontecimiento. Yo andaba de pantalón 
corto. También recuerdo el primer aeroplano que vi 
pasar. Volaba, como quien dice, a baja altura, con 
esos movimientos de vuelo de pájaro tan extraños. 
Yo tenía siete años, eso sí; pero las fechas exactas de 
esa época se me escapan. Tendría que hacer cálculos. 
Creo que todo eso pasó entre el 10 o el “12 allá en 
Rosario, una ciudad que estaba en crecimiento. Vi- 
vía en un barrio próximo al Ferrocarril Central Ar- 
gentino, donde mi padre tenía una sastrería. Era una 
barriada que al principio prometió mucha prosperi- 
dad pero que después se fue quedando. Pero un día 
mi padre levantó todo y se fue a Italia. Tuvimos que 
ir todos con él, pero después comenzó la guerra. Sin 
embargo, el barrio fue para mí como un mundo. Te- 
nía calles donde todavía era posible jugar a la pelota. 
Las calles... me acuerdo que crecían los yuyos entre 
las piedras, porque que pasara un coche era casi tan 
extraordinario como el cometa, casi insólito. Ahora 
todo es distinto, no sólo en Rosario. Hasta la pampa 
está cambiada. Pasa en todos los países; en todos la- 
dos corren los mismos Ford o Fiat y en todas las vi- 
drieras del mundo los artículos de plástico son casi 
todos los mismos. Sin embargo, hay que saber cap- 
tar la tipicidad y percibir que todas las cosas pueden 
parecer las mismas, pero no son iguales. 

—Ese chico que se deslumbraba con el cometa y 
con el aeroplano, ¿cuándo se dio cuenta de que iba 
a ser pintor? 

—Siempre me gustó dibujar y ya en Rosario todos 
le decían a mi padre que me hiciera estudiar pintura 
porque veían en mí ciertas aptitudes. Pero en ese 
Rosario no había nada de nada, salvo un taller de v;- 
traux adonde finalmente mi padre me llevó. Tuve la 
suerte de estar cerca de unos catalanes maravillosos, 
que eran los dueños, y que me iniciaron en la plásti- 
ca. Después todo siguió su curso. Me gané una beca 
y me fui a España y de ahí a Francia. Ya estaba en 
Europa donde bullía la vanguardia estética de este si- 
glo. Cuando volví del Viejo Mundo, la gente de Ro- 
sario no podía creer qué habían hecho conmigo: evi- 
dentemente, me habían mandado a Europa para que 
volviera convertido en un pintor serio, como ellos lo 
entendían. Y volví imbuido de una concepción del 
arte novedosa. Por supuesto, para mí también reen- 
contrar a mi patria era un choque. La Argentina des- 


de acá no es lo mismo que la Argentina desde Euro- 
pa: no podía seguir en la vorágine de la cultura y la 
bohemia porque ni Rosario ni Buenos Aires eran 
—ni son— París o Madrid. Ser un artista en estas tie- 
rras significa otra Cosa... 

—¿Cómo era la situación de la plástica en la Ar- 
gentina cuando volvió de Europa? 

—Antes de la Segunda Guerra, que fue cuando vol- 
ví, en la Argentina no existía un mercado de cua- 
dros. No había cotización. Spilimbergo tenía que 
vender témperas de 30 por 40 a cinco mil pesos. 
Hablo del año 33 o del 34. Un cuadro sólo daba 
para cuatro o cinco comidas, y sin mucho vino. 
Creo que fue en 1936 cuando Spilimbergo hizo su 
primera exposición en Rosario y no vendió nada. 
Era tremendo... Hoy en día, sin ser una maravilla, 
cualquier muchacho más o menos se defiende, con 
un poco de promoción. Pero entonces... 

—Usted siempre permaneció fiel a una línea rea- 
lista. En esa época a que se refiere, muchos plásti- 
cos, por lo general de izquierda, hacían del realis- 
mo su bandera... 

—Algunos hablaban en términos de realismo socia- 
lista, pero socialista o no, hacían verismo, un realis- 
mo vulgar. Para mí, el realismo era una suerte de de- 
nuncia pero que implicaba libertad expresiva amplia 
en cuanto a los medios con que se manifestaba. No 
hacía hincapié sobre el tipo de imagen que se debía 
emplear o el estilo. Sucede que en un país como el 
nuestro, el desarrollo de la pintura no puede estar 
desligado del desarrollo general de la sociedad. Sin 
un desarrollo integral, no hay pintura desarrollada. 
Es una engañifa. En esa época yo pensaba —y lo sigo 
sosteniendo— que la función del intelectual es escla- 
recer las conciencias. No es que el intelectual o el ar- 
tista sean decisivos en la economía o en la política, 
pero forman parte. Darse cuenta de esto es impor- 
tante para el intelectual y el artista así como para el 
mismo desarrollo de la economía y la política. Es 
cuestión de tomar conciencia de los vasos comuni- 
cantes que vinculan a cada individuo —sea artista o 
no— con los demás individuos. Porque el aislamiento 
no existe, es un mito. Ya en esa vieja época se discu- 
tía lo del compromiso y se lo hacía tan mal como to- 
davía ahora se sigue con eso. Aun el que dice que no 
está con el compromiso, se engaña. Niega que, en 
realidad, lo que le pasa es que está comprometido 
con otra cosa. Siempre hay un compromiso. Desde 
un comienzo pensé esto. Ni qué hablar que están 
aquellos que se comprometen con una mentalidad 
de tipo oligárquico que exige siempre del artista una 
sonrisa, una imagen optimista de la vida. Total, para 
ellos las cosas andan bien... Claro, el otro tipo de 
compromiso tiene también sus inconvenientes... 

—¿Cómo ubica los actuales movimientos artísti- 
cos de protesta, el disconformismo de las nuevas 
promociones? 


—Voy a ser sincero. En este disconformismo actual 
sólo veo una especie de catarsis de cierta burguesía 
mediana que busca aliviar su conciencia. Es como 
una limosna que se tira a los mendigos... El asunto 
es saber llevar el arte al plano de la eficacia, de la 
contundencia. Es entonces cuando la protesta se 
vuelve peligrosa y es cercada por el silencio o, ¿por 
qué no? también por la represión. En 1933 hice, pa- 
ra un sindicato de oficios varios de Rosario, dos pin- 
turas grandes. Recuerdo que un día cayó por ahí la 
policía y puso fin a tanta plástica. Y no me lamento 
de eso. Forma parte de las reglas del juego... 

—Sin embargo, hay una cierta frontera del com- 
promiso que, al transgredirla, la obra de arte mis- 
ma resulta comprometida negativamente. 

—Ya sé, se dice que no hay que caer en el panfleto. 
Pero yo creo que, en un momento dado, el mismo 
panfleto puede ser una obra de arte. Cuando Maia- 
kovski escribía muchos de sus poemas, ¿no hacía 
panfleto? Pero se mantenían como obra de arte. Es- 
tablecer el límite entre una obra de arte y un panfle- 
to es muy difícil, así como es difícil establecer si 
aquel señor que decide hacer una obra de arte realiza 
realmente una obra de arte. La Marsellesa fue un 
panfleto y £l fusilamiento, de Goya, ¿qué fue? Si has- 
ta lo pintó en dos días... Lo que pasa es que ciertos 
ortodoxos creen que todo debe ser panfletario. Ese 
es un error... Es que no se puede establecer ninguna 
regla previa... 

Uno ve cómo hoy en día, en Europa, la corriente 
del hiperrealismo está tomando cuerpo. Bueno, al 
fin y al cabo, no es más que un derivado del realis- 
mo socialista. De hecho es así, aunque a muchos hi- 
perrealistas no les guste. Vale decir que, después de 
tanta sangre y tinta que corrió, todas las acusaciones 
contra lo que sucedía en Rusia ahora se convirtieron 
en letra muerta. Hay que reconocer que, en cada 
momento histórico, el arte tiene que decir sus cosas 
a su manera. La legitimidad que tuvo el cubismo en 
su hora, por ejemplo, es siempre valedera, pero su 
vigencia está sujeta a un período determinado de 
nuestro siglo. Por eso es que toda la corriente posin- 
formalista o poscubista no tuvo futuro, así como el 
posimpresionismo tampoco cuajó. Todos los que 
vienen detrás de una gran eclosión artística y preten- 
den continuarla al margen de la historia y de la vida 
sólo sobreviven, o sea, se las ingenian para demorar 
la muerte, pero no viven con plenitud. 

—En su trayectoria, pese a múltiples idas y veni- 
das, incursiones en el collage o recurrencia al surre- 
alismo, ¿siempre estuvieron sustentadas por la mis- 
ma concepción del arte? 

—Cuando me hice compañero de “Juanito Laguna” 
recurrí al collage después de haberlo dejado desde mi 
época surrealista, allá por 1932. En esa época usé 
mucho collage en base al fotomontaje, principalmen- 
te en trabajos que hice para algunas instituciones 
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políticas que ya han desaparecido, tanto las institu- 
ciones como mis obras. Esta última pérdida no me 
duele, porque nunca tuve alma de propietario, así 
que nunca me importó especialmente conservar mis 
. 149 : ” 
creaciones. Con “Juanito” fue volver al collage pero 
totalmente determinado por mi interés expresivo. 
Buscaba cierta densidad en la obra relacionada direc- 
tamente con ese personaje y el ámbito de ese perso- 
naje. Justamente, la idea de emplear materiales de 
rezago vino de que estando yo en las barriadas, en 
las villas, veía toda esa gente ahí, en la miseria, apro- 
vechando los restos de la sociedad de consumo, los 
residuos: cajones viejos, arpilleras, latas, chapas oxi- 
dadas. Para mí se convirtieron en elementos narrati- 
vos del personaje que debían —y pedían— estar en mi 
creación. Por eso mis collages de “Juanito” no tienen 


ningún interés gratuito. En cuanto a su composición 
realista, ella es la continuidad de toda mi obra a tra- 

vés de medios diversos de expresión. En este sentido, 
los collages no niegan lo anterior sino que lo profun- 

dizan, le dan mayor desarrollo. 

Es decir, yo soy un pintor que está viviendo con la 
vida, con los hechos y éstos cambian permanente- 
mente. Además, estoy aferrado a lo nuestro, a esta 
circunstancia. La Argentina no es Europa ni Nortea- 
mérica. Hay que pensar que en el país, aun las clases 
altas suelen usar objetos que en los países metropoli- 
tanos los mandan a la quema. No se puede descono- 
cer esta realidad. Querer hacer toda una programa- 
ción estética en base a las últimas conquistas de la 
ciencia y la técnica es una utopía en este país. Cuan- 
do estuve en París me encontré con un amigo que 


> 
S 


venía de Londres, donde había visto una exposición 
de artistas japoneses donde usaban no sólo acrílico y 
haces de luces sino hasta rayos láser. “Era maravillo- 
so —me comentó-—, pero no sabés la millonada de 
dólares que eso costó...” En la Argentina no pode- 
mos ni soñar con eso. Cuando uno se desliga de esta 
problemática corre el riesgo de equivocarse mucho. 


Sylvia Saítta y Luis Alberto Romero, Grandes entrevistas de la Historia Ar- 
gentina (1879-1988), Buenos Aires, Punto de Lectura, 2002. 


“Se ha hecho todo lo posible para localizar a todos los derechohabientes de 
los reportajes incluidos en este volumen. Queremos agradecer a todos los dia- 
rios, revistas y periodistas que han autorizado aquellos textos de los cuales de- 
clararon ser propietarios, así como también a todos los que de una forma u 
otra colaboraron y facilitaron la realización de esta obra.” 
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colocando un número de una o 
más cifras en cada casilla, de 
modo tal que cada casilla 
contenga la suma de los dos A 
a . - 
números de las casillas 
inferiores. Como ayuda, van 
algunos ya indicados. 


Nuestros contactos en el futuro nos han informado (o nos informarán) que dentro de pocos años 
cinco profesores publicarán sus libros con teorías acerca de la destrucción del inexistente (al 
menos hoy en día) continente perdido de la Atlántida. Cada libro planteará una fecha diferente 
para la destrucción de la isla y un motivo distinto del acontecimiento (terremoto, guerra, 
maremoto, caída de un asteroide o colisión de un OVNI). Deduzca a partir de las pistas en qué 
año se publicará cada libro, en qué año se dice que la Atlántida fue destruida y por qué motivo. 


1.El libro del profesor Tituson hablará 8.Según una de las teorías, la guerra se produ- 
sobre un terremoto y será publicado jo en 6600 AC. 
antes de 2008. 9.El libro del profesor Uryson se publicará 

2. Según una de las teorías, el maremoto antes que el del profesor Wineson, pero 
se produjo en 6700 AC. después que el del profesor Viveson. 

3.El libro que habla del OVNI se publica- 
rá en 2010. 

4.El libro que fija la fecha de destrucción 
para 6900 AC no será el primero en 
publicarse. 

5.El libro que habla de la guerra se publi- = Publicación Motivo 
cará antes que el del maremoto, pero 
después que el del asteroide. 

6.El profesor Samuelson habla del aste- 
roide, pero no dice que su caída haya 
ocurrido en 6800 AC. 

7.El libro publicado en 2007 dirá que la 
destrucción ocurrió en 7000 AC. 


Asteroide 
Maremoto 
Terremoto 


Samuelson 
Tituson 

L Uryson 
Viveson 
Wineson 
Asteroide 


Cniaremao E COLUMNAS MOVEDIZAS 


OVNI . 

Terremoto coco Pase al esquema inferior las columnas que aparecen desordenadas en el cuadro superior, de 

manera que se pueda leer una frase siguiendo el sentido habitual de escritura. Como ayuda, 
van algunas letras y algunas casillas negras, ya ubicadas correctamente. 
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a. SOLUCIONE ATLANTIDA ¡SÚPER RENOVADA! 
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